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阿瑟·丹托（Arthur Danto）是当今美国享有盛名
的艺术评论家、美学家和哲学家。在他的众多著述中，
美学三部曲《普通物品的转化》（1981）、《艺术终结之后》
（1997）和《美的滥用》（2004）产生了广泛的学术影响。
国内学界丹托美学思想研究有两个特点，一个是总体上
还很薄弱，另一个是主要集中于他的艺术终结论思想。
这既和丹托美学思想的丰富性和广泛性不相称，也是对
于丹托美学思想的某种误读。作为西方学术前沿的探
索者，丹托主要是为西方现当代艺术辩护，并试图建立
一种不同于传统美学的新范式。他的美学思想中既有
富于启发性的观点，也不无偏颇之处。研究丹托美学思
想，对于理解西方现当代艺术及其中国影响，推动中国
当代美学理论转型，均具有重要意义。
一、古典艺术的终结与古典美学的坍塌
从美学的学科内涵而言，美学就是艺术哲学。西方
古典美学的基本特点，是建立在思维与存在同一性的基
础之上，持实体论观念。西方学者在此基础上形成了以
摹仿说为代表的传统美学理论，遵循艺术认识论原则，关
注美与数之间的联系，强调对事物进行精细和准确的描
摹，具有很强的科学性，形成了西方艺术的写实主义传
统。19 世纪以来，西方艺术发生了急剧变革，出现了形
态各异的现代艺术（modernist art），广泛波及二十世纪的
文学、美术、音乐、建筑等各个艺术领域。现代艺术之后
被称为后现代艺术（post-modernist art），丹托认为“后现
代艺术”含义不够确切，主张以“当代艺术”（contemporary 
art）取而代之。当代艺术尚处于动态发展之中，其特征
和称谓都饱受争议。根据丹托的描述，现代艺术指 1880
年代至 1960 年代之间的艺术，当代艺术则是指 1960 年
代直至当今挑战传统艺术形态及其体制的艺术，如波
普艺术（pop art）、混合媒体（mixed media）和装置艺术
（installation art）等，由于两者之间难以截然划分，丹托也
把当代艺术看作是当下正在创作的现代艺术。
西方现当代艺术的一个主要特征，可以用罗马尼
亚诗人特里斯坦·查拉（Tristan Tzara）的话来概括，那
就是“我有一个疯狂的、如星光闪耀般的欲望，要杀掉
美”(1)。西方当代艺术的另一个重要特征是“对艺术体
制的挑战、抹杀艺术与生活界限的行为成为后现代艺
术的基本法则……特别是现成品的使用，可以被视为
后现代艺术的重要标志，它改变了传统的艺术创作方
式”(2)。这些艺术流派形态各异，但是总体来说，通过
一系列的艺术事件和艺术运动，重新诘问艺术的本质，
解构了艺术的传统观念，传递了这样一些重要信息：
1，艺术摹仿说不再为艺术家所遵循；2，艺术可以是丑
的；3，艺术作品和普通物品之间变得难以区分。简言
之，试图突破传统的艺术与生活的边界，背离以美为核
心的艺术史传统，试图挣脱传统体制而获得解放，具有
很强的反叛性特征。
这种情况在中国同样存在。20 世纪 80 年代在西
方影响下产生的中国当代艺术始终争议不断。近年来
指责中国当代艺术亦步亦趋模仿西方、认为中国当代艺
术不值得收藏、抨击中国当代艺术是美国颠覆中国的艺
术阴谋等观点，都表明相关争论依然激烈。就中国当代
美学理论体系而言，我们的艺术观念仍然是建立在古典
艺术之上，极大地限制了我们对当代艺术的理解和把
握，不能适应当代艺术与美学前沿的实际情况，制约了
中国当代美学理论的发展。有学者尖锐地指出：
在国内当前的大学教育课程设置里，美学课被视
为理解艺术的门径。如果翻阅这些教材的体例和内容，
很显然它们不足以理解全部的艺术，甚至给学习它的
人带来困惑：为什么现当代艺术是那样的？这样的美
学为什么不能做出阐释？这些问题恰恰在美学教材中
付之阙如，要么就抱着鄙视和轻蔑的态度……这样的
美学与当代艺术实践远之又远，仅仅是“美”学，而非关
于人类全部艺术的“美学”……我国的美学从上世纪
80 年代轰轰烈烈中冷却下来，正说明了它在艺术现实
面前的局限性。(3)
这揭示了西方古典美学影响下产生的中国当代美
理论
西方当代美学新范式：阿瑟·丹托的理论诉求
代 迅
118
学理论体系，在面对包括中国在内的当代艺术时实践
捉襟见肘、难于应对的尴尬情况。西方现当代艺术发
展结果，是许多艺术作品不能按照传统观念加以阐释，
不能按照既有美学理论体系进行分类。在这种情况下，
如何理解不同于传统的新的艺术样式，建立与西方现
当代艺术相适应的新的理论范式，成为西方美学研究
中亟待解决的迫切问题。类似的情况在中国同样存在。
时代的发展呼唤新的美学理论诞生。
美学理论作为艺术创作实践的概括，一般地说，存
在着这样三种情况：美学理论滞后于艺术创作实践，
美学理论与艺术创作实践同步，美学理论领先并预示
了后来的文艺创作实践。黑格尔美学与西方现当代艺
术的关系属于最后一种情况。尽管丹托作为美国哥伦
比亚大学哲学教授兼艺术评论家，他的美学思想和鲜
活的艺术创作实践紧密联系在一起，他的美学理论立
足于西方当代艺术，但是洞察西方艺术发生重大变革
并试图做出美学理论上的最初概括，却并非始于丹托。
黑格尔对于 19 世纪萌芽并在 20 世纪以来急剧变革的
西方艺术创作，有着深刻的理解和把握，并天才地猜测
到了后来艺术创作的发展轨迹。
黑格尔对浪漫型艺术的论述预示了西方现当代
艺术发展的某些重要特征，对西方古典艺术观念的否
定与批判则显示出西方古典美学的终结和现当代美
学的开端。他提出了象征型艺术、古典型艺术、浪漫
型艺术的世界艺术发展史三阶段论，论述了浪漫型艺
术与古典型艺术的重大差别。黑格尔写道，“在浪漫
型艺术的表现里，一切东西都有地位，一切生活领域
和现象，无论是最伟大的还是最渺小的，是最高尚的
还是最卑微的，是道德的还是不道德和丑恶的，都有
它的地位”(4)。古典艺术在形式上的特点是，在形式
方面悦人和吸引人，在内容方面，浪漫型艺术“所具有
的恶劣的、有罪的和丑陋的东西都是古典型艺术所一
律拒绝表现的。在浪漫型艺术中占统治地位的生硬、
粗俗、卑鄙和凶恶，对于古典型艺术是特别陌生的”(5)，
两者形成鲜明对比。
在黑格尔看来，浪漫型艺术的突出特点在于，是艺
术从审美向审丑的形态过渡，不像古典型艺术那样回
避罪恶、苦难、丑陋之类反面的东西，而是以主体的内
心世界为内容，尽管也离不开外在的感性形式，但是形
式是无足轻重的，甚至全凭幻想供人以驱遣。黑格尔
关于浪漫型艺术的论述中包含了这样一些重要内容：
1，艺术的发展不再是模仿外在世界，而是转向凝视人
的内心世界；2，艺术作品的外在形式已经变得不那么
重要，而是具有了某种随意性，艺术技巧的重要程度已
经显著降低；3，艺术作品的感觉方式已经发生了重大
改变，审美变成了审丑，美学变成了丑学。艺术形式不
再悦人，难以唤起或无法唤起美感。黑格尔因此提出
了“艺术终结论”实为西方古典艺术终结论的著名观
点。这实际上已经包含了西方现当代艺术的某些重要
特征，以后艺术史的发展印证了黑格尔的看法。
丹托深受黑格尔美学的影响，相信黑格尔对艺术
发展的预言，并以对“艺术终结论”的当代阐释者著称。
丹托自述对此思考长达 10 年之久，他的艺术史哲学可
以用一句话来概括，即“艺术的终结”。他于 1984 年撰
写论文《艺术的终结》，1997 年推出专著《艺术终结之
后》，该著由普林斯顿大学出版社出版，此书的中译本
由王春辰翻译，于 2007 年由江苏人民出版社出版。进
入 21 世纪以来，艺术终结论引起国内学界广泛关注，
章启群 2004 年于商务印书馆出版的《西方美学史》为
黑格尔的艺术终结论设置了专节，刘悦笛《艺术终结之
后》于 2006 年由南京出版社出版，国内一些相关研究
论著相继发表。这显示出黑格尔美学通过丹托与西方
现当代艺术之间的某种内在联系。
黑格尔是西方美学发展的重要转折。这个转折表
现在两个方面：一方面是国内学界已形成的定论，即黑
格尔是西方古典美学的集大成者；另一个是国内学界
较为忽略的方面，黑格尔是西方现当代美学的重要先
驱。从后一个方面来看，黑格尔驰骋的领域不限于“艺
术终结论”。黑格尔美学锋芒所向，直指西方古典美学
奉为金科玉律的摹仿说。摹仿说建立在以写实为主要
技术特征的西方古典艺术基础之上，自古希腊以来被
视为西方古典美学的不可动摇的主流理论，按照车尔
尼雪夫斯基的说法是“雄霸了两千余年”(6)。经过柏拉
图、达·芬奇和莎士比亚等人的阐释和定型化，摹仿说
被凝聚成一个简洁直观的比喻即“艺术是现实的一面
镜子”。西方古典艺术实践与西方古典美学均支持这
个理论。丹托则站在传统美学的对立面，旗帜鲜明地
反对摹仿说。
对摹仿说的批评并非始于丹托。黑格尔早就看出
摹仿说的问题所在，他指出：“按照摹仿说的观点，就是
按照自然原有的样子加以复制……人们一眼就可以看
出，这种复制纯属多此一举，因为绘画、戏剧等艺术作
品所复制的动物、自然景观和人类活动，原本就存在于
我们的花园、住宅等远近熟知的地方”(7)。黑格尔认为，
仅靠摹仿，艺术不能与自然竞争，如果艺术试图这样
做，就好像小虫爬着去追大象。他的结论是，“不能把
逼肖自然作为艺术的标准”(8)。在批评摹仿论方面，丹
托与黑格尔基本一致。黑格尔所处的时代现代主义艺
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术尚未充分孕育，提出可以替代摹仿说的理论观点还
需 20 世纪以来的西方现当代艺术的发展来支撑，黑格
尔因此没有在批评摹仿论的基础上正面提出自己的理
论观点取而代之。由于黑格尔之后西方现当代艺术史
较为充分的展开，丹托可以做到这一点。
古罗马美学主张文学艺术应该“愉快和有用”
（poetry should be “pleasing” and “useful”）(9)，贺拉斯的
关于艺术的寓教于乐说在西方古典美学史上影响深远。
黑格尔主张“要从根本上来批判这个艺术以道德为目的
的说法”(10)，明确宣布这是一个错误的观念，不能成立。
因为如果艺术的目的被狭窄化为教育，快感、娱乐、消遣
就被看成本身无关重要的东西了，就要附庸于教益，在
教益里才能找到它们的存在理由。这就等于说，艺术
没有自己的目的，只作为手段而服务于另一种东西，而
它的概念也就要在这另一种东西里去找，艺术就沦为艺
术之外某个东西的工具。黑格尔明确指出，艺术“自有
独立意义的目的……至于其他目的，例如教训、净化、改
善、谋利、名位追求之类，对于艺术作品之为艺术作品，
是毫不相干的，是不能决定艺术作品概念的”(11)。朱光
潜在《美学》中译本中对这段话加了注释。朱光潜写道：
黑格尔在批判艺术的目的在道德教训说的基础
上，从辩证的观点提出了他的基本论点：艺术自有内在
的目的，即在具体感性形象中显现着普遍的真实，亦即
理性与感性的矛盾统一。这就是“为艺术而艺术”论。(12)
如果说艺术美说、摹仿说和教训说是西方古典美
学的三架马车，那么，黑格尔已经否定了摹仿说和教训
说，开启了从审美走向审丑的进程。黑格尔尽管把优美
的古典型艺术奉为艺术的典范，但是在实际论述中，他
看到了古典型艺术的衰败和终结，黑格尔哀叹，“希腊艺
术的辉煌时代以及中世纪晚期的黄金时代都已一去不
复返了”(13)，他的美学观念不得不向着未来的西方艺术
开放。这意味着古典美学开始坍塌。黑格尔之后西方
艺术从现代艺术到当代艺术的发展，催生了新的美学理
论范式的诞生。丹托美学思想，既是对黑格尔的继承和
发展，也是当代艺术在美学理论上与时俱进的表达。
二、普通物品的变容与艺术本质的重构
丹托承认，当代艺术作为我们同时代人所创作的
艺术，尚未经过时间的检验，因此对其进行理论概括是
极其困难的。但是这种挑战性恰恰激发了丹托的理论
热情，他对当代艺术极为关注，他颇为得意的三部曲之
二《艺术终结之后》的副标题就名为“当代艺术与历史
界限”。丹托学术兴趣聚焦点是二十世纪中期以来的当
代艺术，他在艺术评论方面用力甚勤并产生了广泛影
响。丹托紧密联系二十世纪的新兴艺术现象，试图把它
们提出的理论问题纳入自己的学术视野并加以解答。
20 世纪 80 年代以来，丹托为美国《国家》（The Nation）
周刊等杂志撰写了大量艺术评论文章。于 1996 年
获得了美国大学艺术协会颁发的弗兰克·朱特·马
瑟 艺 术 批 评 奖（the Frank Jewett Mather Award for art 
criticism from the College Art Association），他的艺术评
论集《相遇与反思：历史当下的艺术》（Encounters and 
Reflections: Art in the Historical Present）于1990年出版，
获得同年的全美书评人协会评论奖（The National Book 
Critics Circle Award for Criticism）。
丹托的艺术评论集还包括 1992 年出版的《超
越布里洛盒子：后历史视野中的视觉艺术》（Beyond 
the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical 
Perspective ），1995 年 出 版 的《玩 边 缘：罗 伯 特· 梅
普 莱 索 普 的 摄 影 成 就》（Playing With the Edge: The 
Photographic Achievement of Robert Mapplethorpe），
2000 年出版的《未来的圣母：多元艺术世界论集》
（The Madonna of the Future: Essays in a Pluralistic Art 
World ），2007 年出版的《非自然奇观：艺术与生活的
差 别 论 集》（Unnatural Wonders: Essays from the Gap 
Between Art and Life）等。
丹托并未像我们望文生义的理解那样，认为艺术
已经终结。他明确指出：“后来的艺术史可以肯定，黑
格尔的预言是不正确的——只要想一想此后有多少艺
术作品诞生，有多少不同种类的艺术显示出艺术差异
的剧增”(14)。按照丹托的看法，如果说，现代艺术和当
代艺术之间难以截然划分的话，那么，古典艺术和现代
艺术之间的界限是显而易见的，两者在艺术史上划出
一条清晰的边界，可谓泾渭分明，按照格林伯格的说
法，是前现代主义艺术和现代主义艺术之间的差别，或
者说是从前现代主义转向后现代主义，其主要标志是
从绘画的摹仿性特征转向非摹仿性特征。丹托写道：
视觉艺术的伟大传统范式即摹仿说已在多个世纪
里完美地服务于艺术的理论目的。在摹仿说的框架内展
开的批评实践完全不能满足现代主义艺术的需要。现代
主义艺术不得不寻找一种新的理论范式以替代既有的理
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论范式。这种新的理论范式应能足以服务于未来的艺术，
如同摹仿说曾经完美服务于过去的艺术一样。(15)
这里讲得很明确，西方现当代艺术打破了西方艺
术史以摹仿说为代表的既有范式，必须建立一种与之
相适应的新的理论范式。西方现当代艺术创作实践需
要在美学领域获得相应的表达，建立属于自己的理论
话语权。丹托对此有着明确的理论自觉，但是推动他建
立现当代艺术理论新范式的一个重要契机，是观看了
1964 年美国艺术家沃霍尔（Andy Warhol）在纽约展出
了他的《布里洛盒子》（Brillo Boxes）。布里洛是当时
一种肥皂的名字，沃霍尔对这种肥皂包装盒未做任何
加工，就作为艺术作品直接挪用在纽约一家画廊展出。
《布里洛盒子》的相关争议，引起了丹托关于艺术本质
的思考。他提出了一个著名的观点，认为在艺术创作
中存在着这样一种现象，即“普通物品的变容”，这里丹
托提出了一个重要概念就是“变容”（transfiguration），
这个词的意思是“改变人或事物的外观，使之看上去更
好看”。丹托将自己颇为得意的三部曲之一命名为《普
通物品的变容——一种艺术哲学》，说明丹托对这个概
念非常看重。
丹托援引了艺术史上的先例，美籍法裔艺术家杜
尚（Marcel Duchamp），认为杜尚首次把日常生活中的
寻常物品，如梳子，酒瓶架，自行车轮子，小便器等，奇
迹般地转化为艺术作品 (16)。丹托还指出，毕加索就是
以把普通物品加以变容而著称，他把小孩的玩具变成
了黑猩猩的头，把旧柳条筐变成山羊的胸，把自行车部
件做成公牛的头等 (17)。由此不难看出，沃霍尔展出的
布里洛盒子绝非一时心血来潮的疯狂之举，而是自杜
尚、毕加索以来现当代西方艺术未完成的剧烈变革的
延续，包含了新时代艺术所提出的重要美学问题。
丹托这里所援引的这些艺术作品，不是传统摹仿
说的产物，而是相反。反抗和抛弃摹仿说，正是现当代
西方艺术观念的核心。从柏拉图经达·芬奇到莎士比
亚，西方传统的艺术本质论就是摹仿说，这种理论被凝
聚成一个简洁直观的比喻即“艺术是现实的一面镜子”。
列宁曾经把列夫·托尔斯泰的小说比作俄国革命的一
面镜子。因苏联美学对当代中国的强大影响，列宁的这
个著名比喻在中国广为人知。丹托沿袭了黑格尔的思
路，对摹仿说不以为然，认为摹仿说在理论逻辑上存在
着不可克服的重大缺陷，因为把现实中已有的东西原样
加以复制，这在逻辑上是说不通的，丹托问道：“把已有
的现实原样加以复制，谁需要呢？有什么用呢？”(18)。
不仅如此，丹托沿着摹仿说的理论内核进一步推
进，因为按照西方传统的摹仿说，艺术作品摹仿的仅仅
是人或事物的外观（英译为 appearance），而非人或事物
本身，丹托问道，“谁会选择事物的外观而放弃事物本
身，谁会满足于一幅画而放弃活生生的人？”(19)。丹托
的结论是，“作为一种艺术理论，摹仿说等于是把艺术
作品降低为它的内容”(20)，这在理论上不能成立，因为
在这样的美学理论中，艺术作品的审美形式消失了，而
艺术审美形式在艺术创作中具有头等重要的地位，所
以这等于是取消了艺术创作本身。
这实际上是艺术本质论的重新洗牌，彻底颠覆了艺
术与现实那种描摹与实物之间的关系。那么，人们不禁
要问，艺术和现实之间究竟是一种什么样的关系呢？丹
托釜底抽薪式地提出了他自己的理论主张，认为艺术和
现实之间可能存在相似关系，但是彼此是相互独立的，
并不存在摹仿与被摹仿的关系 (21)。两件东西看起来酷
似，但实质上各不相同。如果说，传统的摹仿说更多地
考虑的是艺术和现实之间的相似性与共同点，那么，丹
托则更多地考虑的是艺术与现实之间的差异性与不同
点。丹托认为，从哲学上看，把现实作为一个整体来看
待，将其置于一定距离之外，与外观、幻觉、艺术等进行
对比之后才能产生现实概念，他明确指出，“艺术作品是
作为真实物品的对立而存在的”(22)，丹托在这里的选用
的词汇“对立”（contrast），意为“在两个以上的人和事之
间通过对比以显示差异”，这展示了丹托的基本思路。
丹托明确指出，“我们并不关注艺术作品怎样符合
现实的问题，……我们关注的是艺术与现实之间的差
别”(23)。丹托打了个比方，他说“艺术世界与现实世界
的关系，犹如上帝之城与世俗之城的关系”(24)。《上帝
之城》是奥古斯丁的重要著作，在该著中奥古斯丁以上
帝之城和世俗之城表达了善与恶、天堂与世俗、永恒与
短暂之间的对立，丹托此处用上帝之城和世俗之城来
比喻艺术与现实之间深刻的差别与对立关系。回顾国
内多年流行的美学理论，总是强调艺术要如何真实而
深刻地反映现实，更多的是考虑艺术与现实之间的相
似性与共同性，对两者之间的差异和不同认识不足，把
艺术作品等同于它的内容，结果是忽略艺术技巧，甚至
把艺术等同于某种政治思想，对中国当代艺术创作起
到了某种消极和负面的作用。
丹托所论更符合艺术创作的实际情况。艺术作品
并非对现实生活亦步亦趋、盲目尾随的反映，相反，艺
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术展示的是一个与现实生活完全相反的世界。和艺术
首先或者直接相连的，更多的不是现实生活，而是和作
家内在的情感、欲望、梦幻与憧憬密切相关。关于艺术
与现实的关系，我们这里可以参阅钱钟书的理解。钱
钟书在《谈艺录》中写道：
《春怀引》云：“宝枕垂云选春梦”……而“选”字
奇创。曾益注：“先期为好梦”，近似而未透切。夫梦虽
人作，却不由人作主。……作梦而许操“选”政，若选将、
选色或点戏、点菜然，则人自专由、梦可随心而成，如愿
以作。醒时生涯之所缺乏，得使梦完“补”足焉，正犹“造
化”之能以“笔补”，踌躇满志矣。(25)
钱钟书认为这种选梦，乃是在现实苦难生活中所
缺乏的好梦，即在现实生活中所得不到的东西通过文
学艺术的想象与虚构，而在一个迥然不同于现实的梦
幻世界中得到补足。钱钟书还特别赞赏李贺在《高轩
过》中写的“笔补造化天无功”，也就是艺术世界能够弥
补现实世界的不足与缺陷。这里的“补”与“足”字都
用得十分精当，不仅要补，而且还要补足，即得到充分
的满足。在《诗可以怨》中，钱钟书还有一段话，可为这
个观点相辉映：
李渔（笠翁偶寄）卷二（宾自》讲自己写剧本，说来
更淋漓尽致：“予生忧患之中，处落魄之境，自幼至长，
自长至老，总无一刻舒眉。惟于制曲填词之顷，非但郁
藉以舒，愠为之解，且尝作两间最乐之人。……未有真
境之所为，能出幻境纵横之上者。我欲作官，则顷刻之
间便臻荣贵。……我欲作人间才子，即为杜甫、李白之
后身。我欲娶绝代佳人，即作王嫱、西施之原配。”正象
陈子龙以为《三百篇》里“虽颂皆刺”，李渔承认他剧本
里欢天喜地的“幻境”正是他生活里局天路地的“真境”
的“反映”——剧本映照了生活的反面。(26)
在钱钟书看来，艺术因有想象的翅膀，所以决不会
对现实生活做原封不动的外貌式摹仿或镜子式反映，
甚至也不是什么把现实生活分析、概括、加工、提炼的
所谓典型化，而是在现实世界的苦难与匮乏中所缺乏
的、人们所向往的“好梦”。简言之，艺术所描写的不是
现实生活已有的东西，而是现实生活中所没有的东西
而人们希望拥有的东西，这才是艺术的真正价值所在。
在强调艺术与现实深刻的差别与对立这一点上，钱钟
书与丹托不无相通和相近之处。
丹托认为，“马克思主义艺术理论有一个缺点，其
实质是把艺术混同于艺术作品的内容”(27)。作为来自
十九世纪欧洲的马克思主义美学理论，不可避免地和
西方美学史上传统的摹仿说之间存在某种渊源关系，
这种关系又因苏联美学界浓厚的教条主义气息而得到
不尽适当的强化。带有强烈写实风格的现实主义，曾
被西方马克思主义美学的鼻祖卢卡奇等人奉为认识现
实的最好方式。20 世纪 50 年代到 70 年代的中国愈演
愈烈的极左文艺思想，文艺批评实践中从“政治第一”
到“政治唯一”的批评标准，既和我们对马克思主义美
学理论的某种误读有关，也和从摹仿说到马克思主义
美学理论再到苏联美学界存在着的某种理论偏颇不无
关系。丹托的上述观点，对于反思我国当代美学理论
范式是不无启迪意义的。
三、艺术作品的边界与美学理论的注入
丹托熟悉并赞同黑格尔批评摹仿说的观点，但并
非简单重复。丹托针对的艺术现象和提出的美学观
点，不是建立在古典艺术的基础之上，而是对于二十世
纪以来西方现代特别是 60 年代以来西方当代艺术发
展的理论总结，因此他在黑格尔的基础上有重大推进。
丹托于 1964 年发表的论文《艺术界》中开始阐发自己
新的理论范式，以取代已经不能适应西方现当代艺术
发展的摹仿说。
丹托用更为具体可感的艺术作品（artwork）和普
通物品 (real object) 的概念，取代了艺术与现实这两个
比较抽象和难以把握的概念，把艺术和现实的区别简
化为艺术家所创造的艺术作品与现实生活中的普通物
品的区别。如果说，艺术和艺术作品这两个概念的内
涵还难以看出大的区别的话，那么，现实概念具有的丰
富和多方面内涵是普通物品无法比拟的，艺术作品和
普通物品之间的关系根本不是摹仿与被摹仿的关系所
能容纳的。这两个重要概念意味着丹托已经彻底抛开
了传统的摹仿说，或者说，丹托的新理论范式不可能建
立在摹仿说的基础之上。
接下来的问题是，如何区别艺术作品与普通物品
呢？按照艺术传统这不是问题，两者的区别历来是一
目了然的，西洋画有画框，中国书画作品有装裱，雕塑
陈列在博物馆内，戏剧在舞台上演出，电影在电影院播
放。丹托提出一个有趣的观点，“实际上对于区分艺术
品和普通物品而言，物质材料的差别不是必需的”(28)。
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对于丹托所要建立的新的理论范式来说，艺术和非艺
术的区别，不是取决于画框或博物馆，不是依赖于舞台
或电影院，不是用肉眼可以直接观察到并加以比较的
那些有形的物质特征，相反，两者的区别直接用眼睛是
看不见的。这就颠覆了美学史上传统的关于艺术本质
及其分类的观点，为形形色色的现当代艺术在美学领
域的进场大开方便之门。
当代艺术实践推动产生与之相适应的艺术理论范
式。丹托强调西方现当代艺术与古典艺术的显著不同
之处在于，理论阐释具有决定性作用。他认为布里洛
盒子孕育了一种新的美学理论，“这种理论把布里洛盒
子带入艺术世界，并使其免于坠入普通物品……没有
这种理论，一件物品不可能被看作是艺术，不可能被视
为艺术世界的一个组成部分”(29)。丹托列举了美国波
普艺术家劳森伯格（Robert Rauschenberg）的艺术作品
《床》。劳森伯格以多媒材质结合（Combines）的艺术作
品驰名，曾于 1982 年和 1985 年两次来中国，并于 1985
年举办作品展，对当时中国的艺术观念产生了强烈冲
击。1955 年他把自己睡过的床和被子装到一个画框里，
放上一个枕头，将颜料倒在上面任其流淌，将这件作品
命名为《床》。丹托评论说，“劳森伯格的床在转化成艺
术作品之前，无非就是一张普通的床而已”(30)。
怎样才能把普通物品转化为艺术作品，或者说，
怎么才能区分两者的边界呢？丹托提出了观看方式
（ways of seeing）这个概念，这就是说，普通物品的变容
有赖于观看方式的改变。他认为，艺术长期的历史发展
形成了这样一个重要特点，就是“传统上艺术家和观众
之间一直存在着一种默契”(31)。这种默契（complicity）
是丹托论述普通物品变容的重要理论基础。丹托认为
在审美欣赏中“存在着两种审美反应，根据它们所面对
的是艺术作品还是尚未从现实中分离出来的普通物品
而做出不同的回应”(32)。
由于历史上长期形成的艺术家和观众之间这种默
契的存在，当人们面对艺术作品的时候，就会有一种特
殊的审美反应，人们对于艺术和非艺术的态度是不同
的。“当我们知道在我们面前是一件艺术作品时，我们
会采取一种尊重和敬畏的态度……知道这是一件艺术
作品，意味着该物具有值得我们专注的某些特性，而这
些特性是未经变容的普通物品所缺乏的，我们的审美
反应会因此不同”(33)。丹托举了一个例子，“如果一个
人站在 114 大街像大象一样啸叫，像狗一样狂吠，人们
一定认为他疯了，但是如果他站在舞台上，人们就不会
产生这样的想法”(34)。丹托自己的这个例子解释了他
的理论，为什么两个酷似或相同的东西，一个是艺术作
品，另一个则仅仅是现实生活中的普通物品。
丹托进一步提出，只有具备两个方面的条件即艺
术理论的氛围和艺术史的知识，才能确定艺术界，使现
实中的普通物品转化成为艺术作品。丹托把艺术作品
视为未完成的对象。他认为我们所理解艺术作品其实
一开始不过是一件人工制品而已，仅仅是审美欣赏的
候选对象，其艺术作品的合法身份，有待于“艺术界”
（the artworld）来认定。“艺术界”这个概念其实不难把
握，是指从艺术制度获得授权的一群人，他们就是世界
上的所有艺术作品的受托人 (35)。这一群人手中握有艺
术理论，“最终将普通物品和艺术作品相区别的是艺术
理论，是这种艺术理论将普通物品带到艺术界里面，并
确定了它为艺术品”(36)。
和传统的美学理论不同，丹托赋予理论解释以举
足轻重的地位。过去的美学理论认为，理论是依附于
作品的，后者才是第一位的。现在丹托把这个理论倒
过来了，一件人工制品究竟是不是艺术作品，要由理
论来决定，这意味着理论获得了比作品更为重要的地
位。这种理论的实质在于，“今天某物成为艺术作品的
关键，不在于该物具有怎样的特征，而在于该物周围是
否具有一种理论氛围，在于该物是否在艺术界有自己
的位置。两个完全一样的东西，一个是艺术品，另一个
不是艺术品，原因在于一个东西有理论氛围的环绕，而
另一个东西则没有这些条件。这里的理论氛围或者艺
术界，是我们通过感官无法识别的理论或者观念。……
任何事物，包括日常生活中的物品，都可以通过赋予观
念而转变为艺术作品”(37)。
按照丹托的想法，演员一旦登上舞台，四周自然形
成了一个艺术理论的氛围，观众足以识别这就是不同于
现实生活的舞台艺术。我们可以这样来简约地理解，艺
术史知识形成了从艺术制度获得授权的这样一群人，那
么艺术理论氛围则构成了艺术家和观赏者之间的默契。
这件作品的外在物质形式特征如何并不重要，是美是丑
也无关宏旨，艺术理论的注入才是最重要的，能否援引艺
术理论加以阐释才是最为关键的因素，这决定了某一物
品是否有资格获得认证进入艺术界，成为一件艺术作品。
丹托明确地讲：“艺术是这样一种东西，它的存在依赖于
理论”(38)。丹托强调在识别某物是否是一件艺术作品的
时候理论具有重要意义，他直截了当地说：“没有解释，就
没有艺术作品”(39)。丹托的这些理论观点是现代意义论
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哲学而非古典实体论哲学的产物，与西方古典美学相比，
对于西方现当代艺术有更大的灵活性和更好的适应性。
这些理论观点完全背离了西方古典艺术传统，不无
可商榷之处。鲍姆加通创立美学学科的时候，称美学即
艺术理论。鲍姆嘉通挪用了古希腊的 aesthetics 这个词，
意思是感觉（直译应为“感觉学”），指对美的欣赏、体验
或感受。这涉及审美活动的基本特点：是感受而不是思
想，不是以逻辑方式思考和理解事物的能力，不是根据
理性，而是基于愉快或不愉快的感受 (40)。审美活动和文
艺活动只是一种感受性的东西，可能趋于某个概念但是
不能归结为某个概念，不能简单等同于思想认识。如果
艺术作品完全依赖于理论解释，那么它就违背了美学学
科的初衷，实际上成了哲学而不是艺术了。例如杜尚展
出的小便器《泉》，很难认为是艺术，毋宁认为是一种艺
术哲学观念的图解。丹托所援引的杜尚、毕加索、劳森
伯格等人的作品，是否能走出少数艺术评论家的小圈子
而受到大众欢迎，在可预见的将来尚有待观察。
摹仿说始于古希腊人对于彼时彼地艺术创作实践
的理论总结，后来经过了西方古典艺术实践的发展和
理论完善，主要适用于西方写实主义风格的古典艺术，
既不能适用于二十世纪以来西方现当代艺术的发展，
也不完全适用于非西方艺术。中国长期占据主导地位
的美学观念是物感说，认为“气之动物，物之感人，故摇
荡性情，形诸舞咏”（钟嵘《诗品·序》），其核心是“诗
言志”（《尚书·尧典》）和“诗缘情”（陆机《文赋》），
这个以人的内在世界为中心的理论，就是不同于摹仿
说的另一美学理论系统。二十世纪以来的西方现当代
艺术及其美学理论，本质上与西方传统美学相背而行。
它们在反叛摹仿说的同时，从以再现为重心走向以表
现为中心，可以认为它们正在从某些方向和侧面向中
国古典艺术及其美学理论靠近。
以京剧为代表的中国古典戏曲，是国内外公认的
最具民族性的中国艺术样式之一。中国传统戏曲与西
洋话剧迥然不同，是融合了中国传统的说唱艺术、歌
舞、武术和杂技于一炉，包含了唱、念、做、打的综合性
舞台艺术。这四种不同表演方式之所以能够有机地结
合在一起，是因为存在着一条必要的纽带，这就是中国
戏曲所特有的程式，程式构成了中国戏曲表演的基本
特征，具有相对独立和不完全依附于内容的形式美价
值，是戏曲演员塑造角色的基本手段，形成了按照人物
性格类型划分的生、旦、净、丑等脸谱化的行当体制。
中国古典戏曲特有的虚拟性观念使它公开承认舞
台时空的假定性，对舞台时间和空间的处理采取较为
超脱的态度。传统的中国戏曲舞台上没有写实性的舞
台布景，通常只有一张桌子、几把椅子，采取唱、念、做、
打的假定性方式实现舞台时空的灵活转换。如果说西
方话剧的强烈写实风格用摹仿说很容易解释，那么中
国古典戏曲的强烈假定性特征则很难用摹仿说来解
释。西方现代戏剧大师布莱希特曾在莫斯科观看了梅
兰芳、王少亭表演的京剧《打渔杀家》和《贵妃醉酒》并
留下了深刻印象，撰写了《中国戏曲表演中的陌生化效
果》（Alienation Effects of Chinese Acting）等重要论文。
布莱希特认为，“中国艺术家从来不这样表演：好
像他知道除了围绕着他的三堵墙外，还存在着第四堵
墙，演员的表演显示出他自己正在被别人观看”(41)。中
国戏曲表演大量使用象征与虚拟手法，用桨来表示船，
用鞭来代替马，跋山涉水，吃饭饮酒，均由演员虚拟创
造，摆脱了欧洲演员舞台表演的幻觉，调动观众的想象
力，比使用大块布景道具的西方话剧自由灵活得多。正
是其中的强烈艺术假定性吸引了布莱希特，并推动他创
立了“非亚里士多德戏剧理论”，这是中国传统美学与西
方现代主义前卫艺术交融而开放出的绚丽花朵。
丹托艺术界理论中的“默契”说比较符合中国古典
戏曲的假定性，正是观众和艺术家关于戏曲舞台表演所
达成的高度默契，使得演员在舞台上扬鞭抬腿，观众就
知道这是策马而去，演员在舞台上转上几圈，观众就知
道这是跨过了千山万水，舞台上灯火通明，照耀得如同
白昼，但是观众知道这是《三岔口》中伸手不见五指的
黑夜。黄梅戏《夫妻观灯》讲的是夫妻二人在元宵节进
城看花灯，舞台上并没有花灯，只有两位演员，但是观众
却能感受花样繁多的花灯存在以及众多的观灯者的络
绎不绝。这种默契所包含的观看方式的变化，使这些在
现实生活中原本普通平常的东西，被观众确定地认知为
艺术。丹托反对摹仿论，旨在强调艺术作品与普通物品
的区别，艺术与现实的区别，实际上强化了艺术形式的
重要性，中国古典戏曲的高度假定性作为艺术形式的抽
象与变形，恰恰凸显了艺术形式的重要性，在中国传统
水墨写意画中同样存在着类似的情况。
用丹托的艺术界理论来解释中国古典艺术，是否
牵强附会并违背了丹托的原意呢？以戏曲为代表的中
国古典艺术彰显了艺术变形的重要性。中国古典戏曲
的程式化具有强烈的写意性，本质上是大胆和聪颖的艺
术变形。较之西方的摹仿说，中国古典戏曲和水墨写意
画的美学原则，可能和西方现当代艺术有更多的相通相
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近之处。如前所述，丹托阐述了舞台表演与实际生活的
差别，更重要的是，丹托表示，他的理论可以应用于所有
艺术领域，包括绘画、建筑、音乐和舞蹈等，他明确地讲，
“如果我写的东西不能用于解释全部艺术领域，这就意
味着我的理论不能成立”(42)。不难看出，丹托是坚信自
己的美学思想具有跨越时间和空间的普适性的。基于
西方现当代艺术基础之上的丹托美学思想，较之西方古
典美学可能更适合解释包括中国在内的非西方艺术，为
西方近期美学前沿理论和中国古典美学之间的相通和
普适性研究延伸了新的可能性路径，也从一个侧面展示
了中国古典美学的普适性及其当下活力。
丹托在阐释西方现当代艺术的基础上，建立了一
种与之相适应的新的美学理论范式。中国现当代美学
学科源自西方。丹托美学思想作为西方美学前沿的重
要组成部分，对于推动中国当代美学实现理论转型，从
面向古典艺术转向西方现当代艺术和 20 世纪 80 年代
后的中国当代艺术具有重要意义。西方现当代艺术经
过一个多世纪有了很大发展，并传播到中国等非西方国
家。但是数千年来中西艺术已经形成了比较确定的传
统，形成了人们比较稳固的审美心理。这种艺术传统和
审美心理世代相传，有强烈的保守性，很难改变，这些新
的艺术流派至今难以为大众所接受，只能局限于研究者
和现当代艺术家这样一个很小的范围内。对照巴黎蓬
皮杜艺术中心和卢浮宫、纽约古根海姆现代艺术博物馆
和大都会艺术博物馆，这些新的艺术流派的规模、体制、
享有的艺术声誉以及受观众喜爱的程度，都远不能和中
外古典艺术相比肩。丹托本人也承认这些作品不能使
他感到愉快。丹托美学思想如同这些新的艺术流派一
样，一方面，突破了西方古典艺术与美学的传统领域而
开辟了广阔的未知疆界，另一方面，其成败得失如何，能
否传之久远，还有待于观察和未来的历史来做出结论。
[ 基金项目：本文系国家社会科学基金重大项
目“二十世纪域外文论的本土化研究” ( 项目编号：
12&ZD166) 的阶段性成果。]
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